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в учебном процессе. Требования к визуальной компетентности уже отражены в го-
сударственных образовательных стандартах. Открываются новые образовательные 
программы по медиакультуре [10], медиафилософии, визуальной коммуникации. 
Проблемы экологии в медиапространстве, медианасилия, медиабулемии и дигиталь-
ного вуаеризма являются актуальными темами для исследований лаборатории визу-
альной экологии на базе Центра медифилософии [11] на философском факультете 
Санкт-Петербургского университета. Среди основных задач лаборатории: концепту-
ализация визуальной экологии как научной дисциплины, разработка учебный обра-
зовательных программ по визуальной экологии, проведение экспертизы визуальной 
среды города и разработка стандартов в области визуальной экологии.
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Статья посвящена рассмотрению маски в качестве неотъемлемого элемента единой ин-
тегральной системы классической античной трагедии. В статье рассматриваются вопросы 
о взаимодействия масок с драматургией и мифом, особенностей их визуальной организации 
и восприятие маски зрителем. Автор затрагивает  проблему специфики игры актера в маске, 
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Античный театр, как одно из самых ярких проявлений античной культуры, сыг-
рал основополагающую роль в развитии всей европейской культурной традиции. Со-
гласно Аристотелю, трагедия и комедия возникли из импровизаций на празднествах 
в честь бога Диониса: «первая — от зачинателей дифирамба, вторая — от зачинателей 
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фаллических песен» [1]. Мотивы и образы дионисийского ритуала, идея страдающе-
го бога были основой трагедии как вида священного представления. В этом аспекте 
В. В. Иванов отмечает: «Глубочайшая идея Дионисовой религии — идея тождества 
смерти и жизни, идея страданий бога, … ухода и возврата и религиозного преображе-
ния человека, — была с величайшей символической силой выявлена в трагедии» [2]. 
В сущности, являясь, как и ритуал, действием сакральным, трагедия становится пред-
ставлением, а не непосредственным действием. Зритель в трагедии — уже не участ-
ник священнодействия, как в ритуальной практике, а его созерцатель. Но созерцание 
свершавшейся на его глазах божественной воли приводило зрителя к очищению, пре-
ображению — катарсису, что являлось, по сути, приобщением к священному. Глав-
ное отличие трагедии от ритуала В. В. Иванов видит в том, что трагедия отделилась 
от своего дионисийского первообраза, но именно это отделение сделало ее искусст-
вом. По его мнению, в то время, когда в ней царил Дионис, искусством она не была 
и не могла развиваться в художественных формах [3]. 
Все театральные формы, существовавшие в Греции в VI–V в. до н.э., такие как тра-
гедия, комедия, сатирические пьесы, включали в себя маску как неотъемлемый эле-
мент представления. Однако именно в античной трагедии маска получила наиболее 
яркое воплощение. По мнению Д.Джонса, «актер Аристотеля» — актер в маске [4]. 
Традиционно, слово «маска» ассоциируется с сокрытием, ложью, притворством. Од-
нако, в V в. до н.э. по отношению к маске греки использовали слово, в обычном упот-
реблении означающее «лицо» – «prosopon», состоящее из предлога «pros» («до») и су-
ществительного «ops», связанного со зрением и глазом, дословный перевод — «то, что 
находится перед глазами» [5]. Позднее греки стали использовать слово «prosopeion» 
для того, чтобы отделить настоящее лицо от ложного. Однако во времена Софокла 
такого разделения не существовало, и процесс надевания маски не рассматривался 
в негативном смысле в качестве акта сокрытия, а скорее ассоциировался с актом ста-
новления. Греческие театральные маски производились из легкого и непрочного мате-
риала, поэтому до наших дней не сохранилось ни одного экземпляра. Соответственно, 
в изучении этого вопроса представляется возможным опираться только на опосредо-
ванные данные, такие как изображения на вазах и скульптурные формы. Изображения 
масок на вазе Прономос (IV до н.э.) предстают свидетельствами того, как выглядели 
маски античного театра: они имели глаза белого цвета и небольшие отверстия, через 
которые актер мог обозревать сцену, которые для зрителя выглядели как зрачки персо-
нажа. Греческая театральная маска покрывала всю голову и была плотно прикреплена 
к голове. Глаза и рты этих масок притягивали внимание, а направление взгляда глаз 
казалось более различимым с дальнего расстояния, нежели вблизи. Этот факт является 
немаловажным для понимания особенностей использования маски в античном театре, 
так как в классический период своего развития он представлял собой театр под откры-
тым небом, собирающим многотысячную аудиторию. 
Невозможно отрицать связь трагедии с мифом. Мифологический материал был 
хорошо известен всем участникам театрального действия. Маска как предъявляемое 
лицо, как «то, что находится перед глазами», позволяла мифологическим архетипам 
обрести временную «реинкарнацию», их возвращение из царства прошлого. Маска 
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как мифологическое лицо трансформировала действие в мифологический топос, еди-
ное ментальное и символическое пространство, где драматический акт находил свое 
воплощение в пространстве и времени. Совершенная архитектурная организация теат-
рального пространства и присутствие маски в нем позволяло трансформировать сцену 
во Дворец Агамемнона, храм Аполлона в Дельфах или храм Афины в Афинах.
Сочетание драматического повествования и топоса маски создавало гетеротопное 
единство. Маски всегда существовали в состоянии напряжения по отношению к дра-
матургии. Упрощенная форма маски, отсутствие индивидуальных черт, открытость 
изначально ничего не выражающего лица придавали тексту особую значимость. Тем 
не менее, маска никогда не являлась простой механической иллюстрацией изменений 
потока повествования. Она находилась в постоянном диалоге с драматургией. Голос, 
тело, маска — обнаруживали себя в непрерывном взаимопереходе относительно тек-
ста. Возможность проецирования на маску текста определяло ее в качестве своеоб-
разного экрана для аудитории, медиума, в котором эмоции и выражения, транслируе-
мые текстом посредством маскированного актера, приобретали видимость.
По мнению К. Маршалла, «иконическая» упрощенность лица дает следую-
щий эффект: «когда ты смотришь на фотографию или реалистичное изображение 
лица — ты видишь лицо Другого. Но когда ты смотришь на маску — ты смотришь на 
себя» [6]. Этот аспект позволял аудитории идентифицировать себя с маскированны-
ми персонажами. Благодаря особенностям визуальной организации маска являлась 
эффективным способом стимулирования визуального восприятия человеческого гла-
за и поддержания активной вовлеченности зрителя. Рассматривая этот аспект мас-
ки, К. Калам предполагает, что область ее глаз и рта являются трудноопределимыми 
«черными дырами» [7], и, таким образом, «мертвая» область в отношении эмоци-
ональной информации открывается для зрителя. В этом отношении маска является 
наиболее результативным способом стимулирования нейронных откликов челове-
ческого восприятия. Современные исследования нейронауки в области восприятия 
человеческого лица подтверждают, что новорожденные зеркальным образом перени-
мают выражения лиц, на них смотрящих. Исследователи выдвигают гипотезу о том, 
что существуют определенные нейроны, которые приходят в действие, когда человек 
вступает в визуальный контакт с определенным лицом. Зеркальные нейроны, актив-
но «изучающие» лицо, пытаются «соединиться» с маской и прочитать ее выраже-
ние [8]. В результате этого процесса создается иллюзия, что статическая маска ме-
няет свои выражения. Связь между распознаванием лица, эмоциональной эмпатией, 
движением в пространстве и кинетической коммуникацией имеет огромное значение 
для понимания особенностей механизма функционирования маски в античной траге-
дии. Важнейшим фактором процесса восприятия лица является направление взгляда. 
Лицо, глаза и направление взгляда другого человека является сущностной состав-
ляющей интерперсональной коммуникации. В этом отношении можно привести из-
вестное выражение М. Мерло-Понти: «Я живу в лицевом выражении Другого, как 
и я чувствую его живущим во мне» [9]. Кроме того, в то время как настоящее лицо 
обеспечивает коммуникацию между людьми, взгляд маски был направлен не на мас-
кированных актеров, а на аудиторию. Направление взгляда античной маски на ауди-
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торию являлось обязательным условием поддержания контакта глаз актера и зрителя. 
При этом зеркальные нейроны зрителя создавали чувство эмпатии с маскированным 
персонажем, которого представлял актер в действии. Искусственная склера, изобра-
женная на глазницах маски, как можно видеть на примере вазы Прономос, содейс-
твовала в создании визуальной связи. Фактически, маска позволяла трагическим дра-
матургам непосредственно контролировать эмоциональный контекст представления. 
В этом ключе визуальная противоречивость маски во многом усиливает присутствие 
трагедии. Таким образом, трагическая маска была намного убедительнее, чем реаль-
ное лицо: она постоянно менялась в зависимости от эмоционального состояния каж-
дого человека, находящегося перед ее захватывающим взглядом. 
Классический процесс игры актера на сцене сочетал голос, позу и движение в не-
подвижной маске. Искусно манипулируемая маска становилась «живым лицом», 
способным представлять множество выражений. Согласно Д. Джонсу, основной за-
дачей использования маски было обеспечение визуальной аллюзии для того, чтобы 
с точностью показать персонажа аудитории[10]. Каждое движение тела актера, его 
жесты, изменение тональности голоса трансформировались маской, которая предста-
вала в качестве связи между аудиальной и визуальной информацией. Маска являлась 
топосом, в котором энергия голоса и тела актера встречались вместе, в совокупности 
с восприятием театрона и окружающего ландшафта, он составлял единство опыта 
переживания античной трагедии. 
По мнению Д. Вайльса, одной из главных функций маски была трансформация ее 
носителя — актера [11]. Согласно Т. Воволису, игра в маске помогала актеру обрести 
особый вид концентрации. Если учесть тот факт, что угол зрения актера сквозь дан-
ную конструкцию был достаточно ограничен, так как оптическое поле становилось 
намного уже, чем при обычном взгляде, то через некоторое время у носившего маску 
появлялось чувство, что он смотрит через единственное глазное отверстие, «третий 
глаз», расположенный между бровями [12]. Взгляд, направленный на одну точку, 
и сужение панорамного зрения приводило к максимальному обострению слуховых 
возможностей актера, что позволяло ориентироваться относительно положения 
и присутствия других участников представления на сцене без зрительного воспри-
ятия. Это становилось возможным благодаря особому актерскому мастерству, состо-
ящему в «активном» слушании. Помимо усиления слуха актера, игра в маске зна-
чительно влияла на движения и жесты. Сильное экстравертное направление, данное 
такой точкой зрения «изнутри маски», обеспечивало осведомленность о положении 
тела в пространстве во многом благодаря кинетической памяти. В театре под откры-
тым небом актер был вынужден не только исполнять роль, но, в то же время, и удер-
живать внимание аудитории через свое присутствие и движения. Актер должен был 
«открыть» собственное присутствие и связи в пространстве и избавиться от собствен-
ных движений, которые были привычными для него в повседневной жизни. Минима-
лизируя зрительное восприятие, и, вместе с тем, максимализируя чувствительность 
телесных движений и их резонансное воздействие, маска становилась инструментом 
особой сфокусированности актера в пространстве, тем самым приводя его в состоя-
ние полного отрешения от собственного индивидуального габитуса. Одновременное 
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отсутствие и присутствие актера предполагало необходимость заполнения пустоты 
новым присутствием, а именно рождением роли и репрезентацией трагического архе-
типа. Античный театр не был центрирован на индивиде, одном актере, одной интер-
претации роли. Это живущий организм был намного больше, чем совокупность ролей 
и достижений индивидуальных актеров. В нем только единый ансамбль хора, актеров 
и зрителей мог создать общее повествование.
Согласно современным театральным экспериментам, игра актера в маске произ-
водит следующий эффект: «быть и меньше и больше человеком одновременно» [13]. 
Ограниченный репертуар движений и выражений в маске выражают собой симво-
лическую, мифическую значимость. Маска помогает актеру выйти за пределы себя, 
своего конкретного исторического момента и отсылает нас к многогранным смыслам 
и метафорам. Тем не менее, как подчеркивает Д. Вайльс [14], заимствование данного 
культурного феномена и использование его в современных постановках требует осо-
бого внимания, так как маски, как было показано выше, являлись не только ориги-
нальным стилистическим решением, но выступали в качестве конвергентного смыс-
лового ядра античной трагедии.
Как в любой значительной художественной форме, каждый компонент античной 
трагедии был неотъемлемым элементом единого целого. Невозможно представить 
античной театр без присутствия маски. Уникальная многомерность маски давала 
возможность спровоцировать персональный отклик каждому смотрящему на нее 
и обуславливала крайнюю вовлеченность зрителя в процесс представления. В ней, 
как в фокусе, был сконцентрирован весь визуальный и эмоциональный опыт пере-
живания трагедии, возникающий в процессе коммуникации маскированного актера 
и аудитории. Актер, надевающий маску, благодаря деперсонализации собственного 
присутствия на сцене и особого рода трансформации, был способен сыграть божес-
твенную роль. Маска скрывала индивидуальные черты актера, создавала образ пер-
сонажа, таким образом, показывая всеобщее, единое в конкретном бытии и позволяя 
«прозвучать» трагедийному действию. 
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В. А. КУПРИЯНОВ
СТАНОВЛЕНИЕ И ПРОБЛЕМАТИКА ФИЛОСОФИИ 
ПРИРОДЫ В РАННЕМ ТВОРЧЕСТВЕ ШЕЛЛИНГА
В тексте рассматривается возникновение в творчестве Ф. Шеллинга тематики философии 
природы. Раскрываются те, основные проблемы, которые ставятся философом перед натур-
философией, и конкретная методология работы с ними. Как ожидается, мысли Шеллинга 
могут оказаться интересны и востребованы в ситуации современного научного и экологи-
ческого кризиса. Ключевые слова: немецкий идеализм, философия природы, догматизм, 
трансцендентализм, природа, наука, познание, дух, материя, свобода, рефлексия. 
«Ich bin der Gott, den sie im Busen hegt,
Der Geist, der sich in Allem bewegt.
Vom ersten Ringen dunkler Krafte. 
Bis zum Erguss der ersten Lebenssafte
………………………………………..
Herauf zu des Gedankens Iugendkraft, 
Wodurch Natur verfjingt sich wiederschafft,
Ist Eine Kraft, Ein Wechselspiel und Weben,
Ein Trieb und Drang nach immer horen Leben!» [1].
F. W. J. von Schelling
В ситуации современного глобального экологического кризиса и экспансии на-
учно-исследовательского мышления становится очевидна радикальная проблематич-
ность как классического новоевропейского понимания отношения природы и челове-
ка, так и самой природы в качестве естественнонаучной предметности. Постепенно 
наука пересматривает свои методологическое установки и видоизменяет понимание 
своего предмета. Традиционное отношение к природе как к чуждой и противостоя-
щей человеку субстанции, на покорение и освоение которой претендует научно поз-
нающий человек, заменяется сегодня моделью диалога и сосуществования челове-
ка и окружающей его природной среды. Возникает своего рода «сращение» внутри 
устоявшейся субъект-объектной корреляции, поскольку исследовательский проект 
понимается как неотделимый от ценностных ориентиров самого ученого. В этом 
контексте, т.к. ситуация проблематизации научного мышления может иметь наряду 
с чисто теоретическим и исторический горизонт рассмотрения, весьма продуктив-
